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feinerung mangelt. […] Und das ist immerhin eine notwendige Folge der mangeln-
den Technik.7
IKENOUCHIS Ekel vor dem japanischen ›Geruch‹ lässt vermuten, dass die komposito-
rische Identität für ihn wohl darin bestand, durch Technik entjapanisiert zu werden.
Zum Schluss meines Beitrags möchte ich, im Hinblick auf unser Thema ›Globalisierung
und Identität‹, auf zwei Punkte hinweisen: 1. Musikalische Identität lässt sich nicht im-
mer von innen heraus bilden; das Modell der japanischen musikalischen Identität der
Neuzeit wurde daher in den international vorherrschenden Musikkulturen gesucht, und
dafür kamen primär die deutsche und die französische in Betracht. 2. Identitätssuche be-
sagt nicht unbedingt Nationalcharaktersuche; ›Entdialektisierung‹, d.h. Integration zur
›musikalischen Hochsprache‹ kann auch eine Identität bilden. Diese zwei Aspekte lassen
sich, glaube ich, mehr oder weniger auch in anderen außereuropäischen Musikkulturen
beobachten.
Barbara Mittler (Heidelberg)
Wider den ›nationalen Stil‹: Individuelles und
Internationales in Chinas Neuer Musik1
Musikalisch gesprochen besteht kein Grund, neue chinesische Musik anders zu behandeln
als neue amerikanische oder neue deutsche Musik. Warum aber wird im Falle chinesischer
Musik nationale Zugehörigkeit zum Qualitätskriterium? Selbst wenn sie häufig chinesi-
sche Themen verhandelt, so spricht die neue chinesische Musik nicht nur zu einem natio-
nalen, sondern zu einem internationalen Publikum.
Dieser Kurzbeitrag soll die Wichtigkeit von Individualismen und Internationalismen
in dieser Musik aufzeigen, indem er die Vielfalt unterschiedlicher Stile neuer chinesischer
Musik betont, die in den letzten Jahrzehnten entstanden sind. Diese Individualismen und
Internationalismen entstehen im Gegen- ebenso wie im Zusammenspiel mit einem sowohl
innerhalb als auch außerhalb Chinas immer wieder eingeforderten ›nationalen Stil‹.
*
7 Tomojirō IKENOUCHI , »Washū« (Japanischer Geruch), in: Ongaku-Hyōron 6 (1937), S. 24.
1 Ich fasse in diesem Beitrag einige Gedanken zusammen und variiere sie, die in ausführlicherer Form
und mit den zugehörigen Musikbeispielen in der Online-Zeitschrift Modern Chinese Literature and Culture
(MCLC) erscheinen werden und in kurzer Form bereits veröffentlicht sind: Barbara Mittler, »Against
National Style – Individualism and Internationalism in New Chinese Music (revisiting LAM Bun-Ching
and others)«, in: Proceedings of The Symposium at the 2003 Chinese Composers’ Festival, hrsg. von Daniel Law
und CHAN Ming Chin, Hong Kong 2004, S. 2–26.
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Viele der Beiträge zu diesem Symposium weisen auf nationale und internationale Elemente
in asiatischer Musik hin. Mein Anliegen hier ist es, diese Hinweise zum Ausgangspunkt
für eine Reihe von Überlegungen zu nehmen, die vielleicht dazu führen können, die asia-
tische Musik der europäischen Musikwissenschaft als ein Studienobjekt näher zu bringen.
Dieser Beitrag versteht sich also als ein Plädoyer für eine neue Art der Beschäftigung mit
Chinas (und auch generell Asiens) Neuer Musik, die sie aus der Zwangsjacke ihrer natio-
nalen Identität befreit, sie einfach als Musik begreift, ohne auf ihre partikulare nationale
Herkunft zu pochen.
In diesem kurzen Beitrag sollen folgende drei Thesen diskutiert werden:
I. Chinas Neue Musik, also die Musik, die unter europäischen oder westlichen Ein-
flüssen seit Ende des 19. Jahrhunderts komponiert wurde, ist natürlich zu großen Teilen
›nationale Musik‹. Dafür gibt es die unterschiedlichsten Gründe, politische und kulturelle,
Gesten der Selbstbehauptung, der Domestizierung, der Identitätskrise und Identitätssuche.
Allerdings, und das ist zu betonen, gibt es eine unendliche Vielfalt nationaler Stile.
Daraus ergibt sich, dass II. Chinas Neue Musik auch und vor allem als Musik von Indi-
viduen eher als von ›Chinesen‹ verstanden werden sollte und kann. Diese Erkenntnis ist vor
allem für das Gespräch mit der europäischen Musikwissenschaft von großer Wichtigkeit:
Man braucht nicht Sinologe zu sein, um die Musik eines ZHU Jian’er, eines PAN Hwang-
Long oder eines CHAN Hing-Yan zu verstehen, diese Musiken sprechen eine jeweils indi-
viduelle Sprache, genau wie die Musik eines deutschen oder französischen Vertreters der
zeitgenössischen Musik, die ja auch nicht den Germanisten oder Romanisten zur Diskus-
sion vorbehalten bleibt.
Mein letzter Argumentationspunkt schließlich ist die Überlegung, dass III. Chinas
Neue Musik gerade dann, wenn sie ganz besonders ›chinesisch‹ zu sein scheint, internati-
onale Bedeutung erlangt und internationale Bedeutungen trägt.
I. Chinas Musik als nationale Musik
Natürlich ist Chinas Neue Musik chinesische Musik: Singt man in China »Bruder Jakob«,
so trifft man auf erstaunte Gesichter. Warum kennen auch Europäer dieses ›chinesische
Volkslied‹? Es handelt sich um einen Fall totaler Assimilation. »Bruder Jakob« ist während
der Schulliedbewegung zu Beginn des 20. Jahrhunderts nach China gekommen und dort
über den Grundschulunterricht, der bis zum heutigen Tag auch Musikunterricht nach
europäischem Modell vorsieht, jedem Chinesen bekannt gemacht worden und so schnell
zum ›chinesischen‹ Volkslied geworden, wie in ähnlicher Weise Jahrhunderte vorher ur-
sprünglich aus ›barbarischen‹ Ländern stammende Instrumente wie die zweisaitige Fidel
Erhu oder die birnenförmige Laute Pipa zu ›chinesischen‹ Instrumenten geworden sind.
Natürlich ist Chinas NeueMusik chinesischeMusik: Denn fast alle Komponisten Chinas
wo l l e n chinesische Musik komponieren, kaum einer wehrt sich gegen diese Maxime, ja
viele sagen sogar, dass wie ein Individuum zu schreiben eben wie ein c h i ne s i s c he s Indivi-
duum zu schreiben bedeute und damit der individuelle Stil gleich wieder der nationale sei.
Und, natürlich ist Chinas Neue Musik chinesische Musik: Denn Chinas Komponisten
wollen nicht nur, sie s o l l e n auch chinesische Musik produzieren, so schreiben es ihnen
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ihre Regierungen vor, egal, ob sie in Hong Kong, Taiwan oder der Volksrepublik China
komponieren, und so sieht es nicht nur das nationale, sondern auch das internationale
Publikum. Wie bereits von Hermann Gottschewski erwähnt, hat es ein asiatischer Kom-
ponist, der ein schlüssiges Konzept von seiner nationalen Identität hat, sowohl in der loka-
len als auch in der internationalen Öffentlichkeit offensichtlich leichter.
Und darum: Natürlich ist Chinas Neue Musik chinesische Musik, natürlich ist diese
Musik geprägt vom ›nationalen Stil‹, innerer und äußerer Druck führen dazu. Auch meine
eigenen Forschungen, geschrieben aus der Sicht einer Sinologin, haben genau diesen
Trend festgestellt und analysiert, und andere haben dies fortgesetzt.2 Es ist also richtig:
Chinesische Komponisten, egal, wo sie leben, ob in Hong Kong, Taiwan, der Volksrepublik
China, in Australien, den USA oder Europa, chinesische Komponisten schreiben chine-
sische Musik. Und sie tun das sogar, wenn es ihnen gar nicht bewusst ist, so im Falle
LAM Bun-Chings, die 1983 ein Stück für Schlagzeugsolo mit dem Titel Lü (Reise) kom-
ponierte, das den Weg zu einem Opfer und dessen Darbietung beschreibt und dabei in
beeindruckender Weise chinesische musikalische Praktiken abbildet. Nicht nur sind die
Instrumente nach dem sogenannten Acht-Klänge-System (Bayin) ausgewählt, sondern das
Stück bezieht sich auch auf das Genaueste auf Ritualpraktiken, ohne dass LAM Bun-Ching
das wohl bewusst so intendiert hatte.3 In der Tat ist die in Macau geborene und in Hong
Kong aufgewachsene LAM Bun-Ching eine der wenigen chinesischen Komponistinnen,
die nicht insistiert, eine ›chinesische‹ Komponistin zu sein. Und doch kann sie ihr chine-
sisches Erbe nicht verleugnen, komponiert immer wieder, seit ihrem Erstlingswerk, den
Variationen über ein chinesisches Volkslied (1972 /73), Kompositionen mit chinesischen Titeln
(wie kürzlich, 2000, Qin, eine Komposition für instrumentale und elektronische Klänge,
deren Titel den Namen der chinesischen Literatenzither zitiert). Und LAM gewinnt denn
auch 1987 mit ihrem Klavierstück Chunhou – After Spring (1983) einen Preis beim Shang-
haier Kompositionswettbewerb für Kompositionen im chinesischen Stil.
Man kann dieses und einige ihrer anderen Kompositionen, die schillernde Klangbilder
sind, die viel den Einzelton um- und bespielen, die pentatonische Melodieelemente und
heterophone Strukturen aufweisen und vieles mehr, das sich auch aus der chinesischen mu-
sikalischen Tradition erklären ließe, also chinesisch interpretieren, man muss es aber nicht.
II. Chinas Neue Musik als individuelle Musik
LAM Bun-Ching sagt, es sei ihr nicht bewusst gewesen, als sie Lü (Reise) komponierte, dass
sie damit einen chinesischen Ritualablauf musikalisch abbildete. Hätte ein deutscher oder
ein amerikanischer Komponist dieses Stück komponiert, wäre man möglicherweise gar
nicht erst auf die Idee gekommen, es mit chinesischen Ritualvorschriften zu vergleichen.
Ähnlich wird man nur wenn man weiß, dass CHEN Xiaoyong Chinese ist, in seinen Kom-
positionen die Heterophonie und eben nicht den Ligeti-Schüler hören. Warum also wird
2 Siehe vor allem kürzlich beeindruckend Christian Utz, Neue Musik und Interkulturalität von John Cage
bis Tan Dun (= Beihefte zum Archiv für Musikwissenschaft 51), Stuttgart 2002.
3 Für eine genauere Analyse siehe Barbara Mittler, Dangerous Tunes. The Politics of Chinese Music in
Hong Kong, Taiwan and the People’s Republic of China since 1949, Wiesbaden 1997, S. 371–377.
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das chinesische Element chinesischer Kompositionen immer so deutlich betont? Was ist
überhaupt der ›chinesische Stil‹? Die Antwort auf diese Frage fällt unendlich schwer, da
eine Vielfalt solcher Stile existiert: Die einen verarbeiten chinesisches literarisches Erbe,
die anderen chinesische Melodien, die dritten nutzen chinesische Instrumente. Aber auch
innerhalb dieser Gruppen gibt es wieder erhebliche Unterschiede. Allein die dreifache,
extrem unterschiedliche Verarbeitung desselben chinesischen Themas, des Dramas der
jungen Dou E, die, zu Unrecht verurteilt, prophezeit, dass es im Juni schneien werde, von
drei chinesischen Komponisten, mag das zeigen: LAM Domings Autumn Execution für
chinesisches Orchester (1978) ist eine Studie in musikalischem Realismus, wo ›wimmernde‹
Erhus die weinende Dou E darstellen, MA Shuilongs Dou E’s Lament für acht Stimmen,
Suona und Schlagzeug (1987) ist eine expressionistische Studie der Trauer. TAN Duns Snow
in June schließlich, für vier Schlagzeuger und Cello (1991), verbindet afrikanische und
Jazzrhythmen und schreibt damit eine musikalische Sprache, die der eklektischen Post-
moderne entlehnt ist. Das chinesische Element, angezeigt durch die Geschichte, die jedem
der Werke zugrunde liegt, ist da, aber es ist nicht die Daseinsberechtigung einer jeden die-
ser Kompositionen, sondern es ist der partikulare Individualstil dieser Kompositionen, der
interessieren sollte. Um es zugespitzt zu formulieren: Es gibt so viele chinesische Stile wie
chinesische Komponisten (oder, vielleicht, noch mehr).
III. Die chinesische Internationale
Gerade dann, wenn ein chinesischer Komponist besonders chinesisch erscheinen mag,
macht er Aussagen von internationaler Bedeutung. Das lässt sich beispielhaft belegen an der
Rezeption zweier Kompositionen, SHENG Zongliangs Symphonischer Dichtung von 1988
mit dem Titel H’un (Lacerations): In memoriam 1966–1976 und TAN Duns multimedialer
Komposition Orchestral Theatre III : Red Forecast (1996). Beide Kompositionen widmen
sich einer bestimmten Periode der chinesischen Geschichte, der Großen Proletarischen
Kulturrevolution, der sogenannten zehn chaotischen Jahre, und doch sagen sie viel mehr
als nur etwas über diese Kulturrevolution. Das zeigt deutlich die Reaktion einer Jüdin,
die bei einer Aufführung der Komposition neben SHENG Zongliang saß und ihm zuflüs-
terte (ohne zu wissen, dass er der Komponist sei), man könne den Titel der Komposition
auch leicht verändern und sie »Über den 2. Weltkrieg« nennen.4 Andere Hörer haben vor-
geschlagen, das Stück regelmäßig bei politischen Spitzentreffen zu Abrüstungsfragen zu
spielen.5 Offensichtlich geht es in diesem Stück um die Kulturrevolution, aber eben nicht
nur um sie. Und selbst dem Komponisten wurde erst n a c h Abschluss der Komposition
klar, so beschreibt er es jedenfalls, »what it is all about«.6
Das Stück arbeitet mit Dissonanzen, mit der Restriktion von Motiven, der ewigen
Wiederholung, und stellt so die politische Reglementation von Leben, Kunst und Kultur
4 Barbara Mittler, Telefon-Interview mit Bright Sheng, 27.10.2002.
5 Melinda Bargreen, The Seattle Times, zitiert nach: »Bright Sheng-H’un (Lacerations): In Memoriam
1966 –76«, http://www.schirmer.com/composers/sheng_hun.html 9.9.2002, S. 2–3.
6 Barbara Mittler, Telefon-Interview mit Bright Sheng, 27.10.2002 und http://www.schirmer.com/
composers/sheng_hun.html 9.9.2002.
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während der Kulturrevolution dar. Beijing-Opern-Gongs erinnern an die anrüchigen so-
genannten revolutionären Modellstücke der Zeit, derer zehn Beijing-Opern waren. Dies
alles sind musikalische Zeichen, die auf die Kulturrevolution verweisen.
In TAN Duns Komposition finden wir andere Hinweise: die Nutzung von Revolutions-
liedern wie die Internationale und »Der Osten ist rot« (die Hymne auf MAO Zedong »Der
Osten ist rot, die Sonne geht auf, China hat einen Mao Zedong hervorgebracht, er ist der
Retter der Menschen«, die während der Kulturrevolution zur Nationalhymne wurde).
Diese Lieder werden in Red Forecast parodiert, zerschnitten und ganz anderen Klangwelten
und Medien gegenübergestellt, der Politikhymne der 1960er Jahre »We shall overcome«
zum Beispiel oder Klängen aus Pop und Jazz.
Dieser Akt der Dekontextualisierug und Rekontextualisierung wird auch durch das
Videoband, das zu der Komposition läuft, gestützt. Hier wird die Kulturrevolution als inter-
nationales Phänomen vorgeführt: Die Studentenbewegung, die Anti-Vietnam-Demonstra-
tionen, all das ist in der Video-Footage zu finden, neben der chinesischen Atombomben-
explosion. Hier wird revolutionäre Weltgeschichte geschrieben. Und so mag dieses Stück
ebenso wie das SHENG Zongliangs zwar auch urchinesischeMusik sein, vielleicht, aber doch
Musik, die international spricht. Das Material aus aller Welt, das ohne den ursprünglichen
historischen Kontext so neu präsentiert wird, schreibt eine neue musikalische Geschichte.
Und diese neue Geschichte, deren chinesischer Anteil möglicherweise der am wenigsten
wichtige ist, die heißt es zu schreiben. Diese internationalen, einfach musikalischen Aspekte
gilt es zu beleuchten, nicht mehr zu verharren in der (natürlich wichtigen, aber nicht mehr
unerlässlichen) Suche nach chinesischer oder asiatischer Identität, nach Selbstbehauptung,
nach nationalem Stil in dieser Musik, die, um es extrem auszudrücken, eher einer Dis-
kriminierung asiatischer Komponisten und ihrer Musik gleichkommt. Damit sind die
Musikwissenschaftler, nicht mehr die Sinologen, die Japanologen oder die Koreanisten
gefragt: Der asiatische Komponist muss sich neu definieren können und dürfen, nicht als
a s i a t i s c h e r Komponist, sondern als asiatischer Kompon i s t .
Hermann Gottschewski (Tokyo)
Zur Rezeption chinesischer Musik in Japan um 1900
Die moderne Musikgeschichte Asiens wird oft dichotomisch unter dem Aspekt der Kon-
frontation zwischen Ost und West, Traditionellem und Modernem, Nationalem und Inter-
nationalem, Authentischem und Entfremdetem betrachtet. Es war eines der wesentlichen
Anliegen dieses Symposions, über die Eindimensionalität dieser Perspektive hinauszu-
gehen und auch dazu quer stehende Kulturwechselwirkungen zu betrachten: So wird in
Akeo OKADAS Beitrag deutlich, dass ›der Westen‹ in den Vorkriegsjahren nicht e i n Pol
